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IZVLEČEK
Med slovenskimi operami 19. stoletja se zdi še 
najbližje konceptu nacionalne opere Gorenjski 
slavček Antona Foersterja. Članek se ukvarja s 
postopno genezo dela: od začetne operetne vari-
ante do končne prekomponirane opere. V tej luči 
interpretira fragmentarno ohranjeno partituro iz 
glasbene zbirke ljubljanskega NUK-a kot pomem-
ben vmesni korak, kar pomeni, da je Foerster o 
operni varianti razmišljal že dve desetletji prej, kot 
smo mislil do sedaj.
Received: 25th February 2015
Accepted: 31st March 2015
Keywords: opera, Slovenian opera, national 
opera, music of the 19th century, Anton Foerster 
(1837–1926)
ABSTRACT
Among Slovenian operas of the 19th century Anton 
Foerster’s Gorenjski slavček seems to be closest to 
the popular genre of national opera. The article 
takes as its starting point the questions of work 
genesis, which went through different phases: 
from the early operetta variant to the final throu-
gh-composed opera. In this light, the fragmentary 
score, kept in the music department of Slovenian 
National Library is interpreted as an important step; 
Foerster had clearly been contemplating the opera 
form of his operetta for almost two decades before 
completing the final score.
Opero je v 19. stoletju potrebno razumeti kot osrednjo kulturno institucijo – po eni 
strani je privlačevala široke množice občinstva, po drugi strani pa uspešno ohranjala 
status elitnega,1 kar med drugim pomeni, da so se opere, ki je bila prejšnja stoletja 
predvsem »v lasti« višjih, premožnejših, torej vladajočih slojev, vse bolj polaščali tudi 
novo nastajajoči srednji in nižji sloji. Takšna sprememba v socialni strukturi operne-
ga občinstva seveda odraža širše socialne tendence v družbi 19. stoletja, hkrati pa so 
se v operi 19. stoletja vse bolj kazale tudi spremembe v nacionalni moči posameznih 
narodov. Obe spremembi – socialna struktura opernega občinstva in nastajanje t.i. na-
cionalnih oper, v katerih so se zrcalile politične in identifikacijske želje narodov, ki so 
1 Philippp Ther, Center Stage (West Lafayette: Purdue University Press, 2014), elektronska knjiga.
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hrepeneli po lastnih nacionalnih državah – pa je mogoče odčitati tako na ravni recep-
cije kot tudi produkcije. Skladno s spremenjenim »odjemalcem« se je spreminjala tudi 
vsebinska plat oper in posledično tudi glasbena struktura. Tipično znanilko takšnih 
sprememb lahko odkrijemo v pariškem žanru velike opere (grand opéra), in sicer v 
velikih slikah (tableaux), pravih množičnih scenah, ki kažejo na spremenjeno, revolu-
cionarno moč množice v družbi.
Da bi opera lahko postala ne le zrcalo, temveč tudi torišče socialnih in širših druž-
benih sprememb, se je morala spremeniti njena socialna funkcija. Takšen premik lah-
ko zasledimo v vplivnem spisu Wass kann eine gute stehende Schaubühne eigentlich 
wirken? (Kakšen je pravzaprav učinek dobrega stalnega gledališkega odra?, 1784), v 
katerem Friedrich Schiller (1759–1805) gledališče razume predvsem kot prostor izo-
braževanja občinstva.2 Vzporedno z izobraževalno funkcijo se je operi vse bolj pripiso-
valo tudi moč nacionalnega identifikacijskega objekta, kar je sicer temeljna romantič-
na drža. Takšnim  mislim, je dal zagon Johann Gottfried Herder (1744–1803) s svojim 
prepričanjem, da obstaja nacionalna glasbena esenca, kar je skušal dokazati na podlagi 
svoje zbirke ljudskih pesmi.3 Podoben vzgon je dala tudi ideja nacionalne literature, 
ki jo je v v svojih dunajskih predavanjih z naslovom Geschichte der alten und neu-
en Literatur (Zgodovina stare in nove literature, 1812) zagovarjal Friedrich Schlegel 
(1772–1829): vsaka nacija ima pravico do svojega nacionalnega jezika in s tem tudi do 
literature.4 Le lučaj od takšnega prepričanja pa je misel, da lahko opera postane nosilka 
nacionalnega in da je v tipični nacionalni operi mogoče prepoznati poteze specifične-
ga nacionalnega sloga, ki ga gre sicer v večini primerov razumeti v Hobsbawmovem 
smislu predvsem kot »izmišljevanje tradicije«5 in ne toliko kot odraz avtentičnega bistva 
posameznega naroda.
Idejo nacionalnega lahko povežemo tako z opero kot institucijo (nacionalno 
operno gledališče) kot tudi z opero kot umetniškim delom (nacionalna opera). Zgo-
dnje poskuse lahko ugledamo v pariški ustanovi Théâtre Français (Francosko gle-
dališče) in kasneje še v dunajskem Teutsches Nationaltheater (Nemško nacionalno 
gledališče), ki ga je razsvetljeni cesar Jožef II. skušal odrešiti zakonitosti trga in na-
meniti izobraževanju občinstva ter nemški obliki glasbenega gledališča, spevoigri 
(Singspiel), kot rivalu prevladujoči italijanski operi, v 19. stoletju pa lahko prve za-
metke ugledamo v času, ko je dresdensko dvorno opero vodil Carl Maria von Weber 
(1786–1826). Webrov pristop lahko razumemo še v smislu »romantičnega naciona-
lizma«: ni iskal »avtentično« nemških oper in kljub temu, da si je sam za svoje opere 
izbiral nemške librete, je kot »nemške« razumel tudi tujejezične opere (predvsem 
francoske), ki so jih na odru dajali v nemškem prevodu. Zato ni čudno, da je kot 
2 Friedrich Schiller, »Was kann eine gute stehende Schaubühne eigentlich wirken?« v Die Entwicklung des bürgerlichen Dramas 
im 18. Jahrhundert (Berlin, Boston: Walter de Gruyter, 1974).
3 Philippp Ther, »Wie national war die Oper? Die Opernkultur des 19. Jahrhunderts zwischen nationaler Ideologie une europäischer 
Praxis«, v Wie europäisch ist die Oper? Die Geschichte des Musiktheaters als Zugang zu einer kulturellen Topographie Europas, 
ur. Peter Stachel in Philipp Ther (Dunaj: Oldenbourg, 2009), 90.
4 John Neubauer, »’Nichtfracks’ for Comic Operas. Jernej Kopitar’s Initiative to Write Slavic National Operas«, v Nova nepoznata 
glasba, ur. Dalibor Davidovi in Nada Bezić (Zagreb: DAF, 2012), 292–298. Izmed Slovencev je ta predavanja najbrž poslušal 
Jernej Kopitar.
5 Eric Hobsbawm, »Introduction: Inventing Traditions«, v The Invention of Tradition, ur. isti (Cambridge: University Press, 1983), 
1–14.
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formalna in vsebinska matrica Webrovi nacionalni operi Der Freischütz (Čarostrelec, 
1821) služil francoski žanr opéra comique. Stvari pa so se močno preobrnile potem, 
ko je vodenje dresdenske opere prevzel Richard Wagner (1813–1883), čigar nacio-
nalizem je mogoče označiti kot »etični nacionalizem«.6 Wagner se je postavil v vlogo 
skrbnika nemške tradicije, ki je segala od Mozarta in Beethovna do Webra, ter je 
na ta način skušal etablirati kanon avtentičnih nemških opernih del. Na repertoarju 
je močno povečal delež oper nemških avtorjev, tujejezična dela pa je prevajal, s či-
mer ni »nacionaliziral« le opernega jezika, temveč tudi repertoar.7 Druga pomembna 
Wagnerjeva ideja je bila povezana s podržavljenjem gledališča: nadzor nad gledališči 
naj ima država, ki naj med drugim omogoči, da gledališče izstopi iz mehanizmov ka-
pitalističnega trga in postane avtonomna umetniška institucija.8 Prav te Wagnerjeve 
ideje kasneje močno odmevajo v zasnovi nacionalnega opernega gledališča v Pragi, 
ki je predstavljal model za številna druga nacionalna gledališča po Evropi, tudi za 
slovenskega, kar je sicer močno paradoksalno – večina prebujajočih se narodov je 
želela formirati svoje nacionalno gledališče po vzoru nemškega, od katerega se je si-
cer po drugi strani želela decidirano ločiti. Toda ob vprašnjih nacionalnega naletimo 
še na več podobnih aporij.
Ob vprašanjih formiranja nacionalnih gledaliških ustanov in oper tako ne gre za 
preprosto antitezo med nacionalnim in mednarodnim: proces formiranja nacionalnih 
oper je ujet v dihotomičen odnos med postopnim razlikovanjem in približevanjem. 
Na začetku 19. stoletja sta na vseh evropskih opernih deskah kraljevala dva tipa opere 
(tudi jezika) – italijanski in francoski –, ob njegovem koncu pa je italijanska opera samo 
ena izmed številnih v širokem košu nacionalnih opernih tradicij. Toda to še ne pomeni, 
da so se operni tipi posameznih nacij tudi bistveno razlikovali med seboj. Prej naspro-
tno: posamezne nacionalne opere kažejo precejšnje število skupnih potez, v grobem 
pa bi lahko ločili samo dva tipa nacionalnih oper: 1) opere, zasnovane po Wagnerjevi 
obliki glasbene drame (tipičen primer predstavlja Bedřich Smetana) in 2) nacional-
ne opere, povzete po zgledih zahodnoevropskih oper (Glinka modelira nacionalno 
opero Жизнь за царя [Življenje za carja] po italijanskih vzorih).9 Tako je za nacional-
ne opere različnih narodov značilna uporaba zelo sorodnega glasbenega »jezika« oz. 
»tehnologije«, zaradi česar se nacionalna opera izkaže kot izrazito ideološko obarvan 
pojem.10 Takšne sorodnosti je moč odkriti že na povsem zunanji ravni – kar 48 novih 
evropskih gledaliških hiš je v 19. stoletju zasnoval dunajski arhitekturni tandem Fellner 
& Helmer:11 med drugim tudi novo operno gledališče v Pragi, pregledala pa naj bi tudi 
načrt za novo stavbo ljubljanskega Deželnega gledališča, ki sta ga izdelala sicer češka 
arhitekta J. V. Hráský in A. J. Hrubý.12 Zelo podoben je bil tudi repertoar nacionalnih 
6 P. Ther, Center Stage.
7 Prav tam.
8 Richard Wagner, »Entwurf zur Organisation eines deutschen National-Theaters für das Königreich Sachsen«, v: isti, Gesammelte 
Schriften und Dichtungen, zv. 2 (Leipzig: Verlag von J. W. Fritsch, 1871), 233–273.
9 P. Ther, Center Stage.
10 Tatjana Marković, »How much is opera inter/national?«, Muzikološki zbornik 48, št. 1 (2012): 101.
11 John Neubauer, »Zrinyi, Zriny, Zrinski, or In which direction does the gate of Vienna open?«, Neohelicon: Acta Comparationis 
Litterarum Universarum 29, št. 1 (2002): 225.
12 Anton Trstenjak, Slovensko gledališče. Zgodovina gledaliških predstav in dramatične književnosti slovenske (Ljubljana: 
Dramatično društvo, 1892), 169.
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opernih hiš, na mednarodno plat pa opozarjajo tudi poustvarjalni umetniki, ki so pros-
to gostovali po celi Evropi.13
* * *
Podobne zagate spremljajo tudi Foersterjevega Gorenjskega slavčka, delo, ki se ga 
je pogosto skušalo razumeti v luči slovenske nacionalne opere (v prid slednjemu go-
vori tudi dejstvo, da gre za največkrat izvajano slovensko operno delo).14 Zato se velja 
ob njem spopasti s tem sila zapletenim pojmom, za katerega se zdi, da zanj ne obstaja 
enotna definicija, kar poudarja že C. Dahlhaus, ki obenem še izpostavlja, da pri označe-
vanju oper kot nacionalnih nimajo odločilne vloge substancialni (vsebinsko-glasbeni) 
elementi, temveč politični, sociološki in psihološki faktorji – nacionalna opera je tako 
v prvi vrsti recepcijski termin.15 Pri izpostavljanju značilnosti nacionalnih oper se izka-
že, da za njeno določevanje niso pomembni nacionalno poreklo skladatelja (hrvaški 
nacionalni operni skladatelj Ivan pl. Zajc se je rodil kot Giovanni von Zaytz, študiral 
je na milanskem konservatoriju in imel pred prihodom v Zagreb na Dunaju uspešno 
kariero operetnega skladatelja),16 vprašanja tipičnega nacionalnega sloga (M. I. Glinka 
kot avtor ruske nacionalne opere se opre na italijanske zglede, češki nacionalni operni 
skladatelj B. Smetana pa, vsaj v Daliborju, prevzame Wagnerjevo tehniko), žanr opere 
(nacionalna opera je lahko komična ali tragična) in vsebina libreta (zgodovinske sno-
vi, pravljične opere, vaške slike). Tako ostaja ena izmed nenavadnih značilnosti prav 
ta, da se je nacionalno hranilo iz zelo hibridnih virov17 – prav to »določilo« pa je tudi 
tisto, po katerem bi Slavčka še najlažje razumeli kot nacionalno opero: Foerster je bil 
po rodu Čeh, libreto Luize Pesjakove bi lahko razumeli kot vaško sliko, žanrsko gre za 
opereto, slogovno pa gre vsaj v prvi verziji za mešanico čeških zgledov z nekaj slo-
venskimi folklornimi vplivi, medtem ko operna verzija skuša prevzemati celo nekaj 
vplivov glasbene drame, o čemer govori tudi skladatelj sam, ko navaja, da je Wagner z 
združevanjem umetnosti opero »dvignil do vrhunca« in da je sam »‘Gorenjskega slavč-
ka’ že komponiral v novem genreu«.18
V nadaljevanju se želim posvetiti predvsem genezi opernega dela, za katerega je 
doslej veljalo prepričanje, da je nastalo leta 1872 kot opereta in bilo šele več kot dvajset 
let kasneje predelalno v operno verzijo. Težave z razjasnjevanjem nastajanja dela so 
bile povezane predvsem z odsotnostjo virov, torej skladateljevega rokopisa, a trenutno 
stanje virov vendarle omogoča tudi drugačen vpogled v proces nastajanja, kot smo ga 
poznali do sedaj.
13 Takšne primere predstavljajo operni intendant Franz Thomé, ki je vodil operna gledališča v Lvovu, Ljubljani, Trstu, Celovcu, 
Gradcu, Rigi in končno tudi v Pragi, dirigent Gustav Mahler, ki je deloval v Olomoucu, Ljubljani, Kasslu, Pragi, Leipzigu, 
Budimpešti, Hamburg in pred zadnjo službo v New Yorku tudi na Dunaju, med Slovenci pa bi lahko podobno »mednarodnost« 
poiskali v pevski karieri Frana Gerbiča, ki ga je vodila v Prago, Zagreb, Ulm, Lvov, po zaključeni pevski karieri pa se je pridružil 
glasbenemu vodstvu v Dramatičnem društvu.
14 Prim. Manica Špendal, »Gorenjski slavček – slovenska nacionalna opera?«, v: Opera kot socialni ali politični angažma, ur. Primož 
Kuret (Ljubljana: Festival, 1993), 58–64.
15 Carl Dahlahaus, Die Musik des 19. Jarhhunderts (Laaber: Laaber Verlag, 1980), 180.
16 Tatjana Marković, »How much is opera inter/national?«, Muzikološki zbornik 48, št. 1 (2012): 94.
17 J. Neubauer, »Zrinyi, Zriny, Zrinski«, 225.
18 Izidor Cankar, Obiski (Ljubljana: Nova založba, 1920), 41.
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Foerster je svojega Gorenjskega slavčka leta 1871 zasnoval kot opereto, s katero se 
je prijavil na natečaj Dramatičnega društva in zmagal. Skladatelj sam je povedal, da je 
bil v času komponiranja »tako preobložen z delom, da je pisal pred kosilom, po kosilu 
in popoldne v kavarni pri kavi.«19 Ob uprizoritvi leta 1872 je »lirična opereta« štela uver-
turo in dvanajst točk (v resnici enajst, saj je bila zadnja točka ponovitev Napitnice – gl. 
Tab. 1).20 Partitura prvotne verzije se ni ohranila, zato je mogoče o njej sklepati le iz 
natančnih kritiških zapisov. Poročevalec v Laibacher Zeitung tako navaja, da je opereta 
»pisana v južnoslovanskem žanru, prepleta čisto slovanske z italijanskimi motivi in je 
pravilno inštrumentirana«, ter dodaja »da je glasbeni del v odnosu do mršave vsebine 
in glede na karakterje previsoko postavljen«.21
Kasneje se je Foerster odločil za razširitev operetne forme v operno. V ta namen 
je naj bi dal originalni prvotni libreto Luize Pesjakove v priredbo Emanuelu Zünglu 
(1840–1894), praškemu dramatiku, prevajalcu in libretistu, ki je med drugim napisal 
libreto za Smetanovo opero Dve˘ vdovy (Dve vdovi, 1874) in prevedel opero Prodaná 
neve˘sta (Prodana nevesta) v nemščino, slovensko verzijo pa je nato pripravil in uredil 
Engelbert Gangl (1873–1950). Takšno, novo verzijo je skladatelj označil za »lirično-ko-
mično opero v dveh dejanjih«. Toda s tem težav še ni konec: ker je partitura te verzije 
dolgo časa veljala za izgubljeno, je raziskovalcem kot glavni pripomoček služil klavirski 
izvleček, ki ga je Glasbena matica izdala leta 1901. Toda ta se je v eni točki pomembno 
razlikoval od verzije, ki naj bi bila krstno uprizorjena leta 1896 – v klavirskem izvlečku so 
posamezni prizori razdeljeni na tri in ne na dve dejanji, kot to sugerira skladateljeva ža-
nrska oznaka. To diskrepanco si je mogoče razložiti s pomočjo natančnega branja ocen 
izvedb leta 1896. Iz teh postane razvidno, da je moral skladatelj očitno še pred prvo repri-
zo prvo dejanje razdeliti na dve dejanji, zaključno dejanje pa nekoliko skrajšati.22 Prav to 
na srečo potrjuje originalna partitura, ki sta jo našla leta 1984 v arhivu ljubljanske Opere 
odkrila Henrik Neubauer in Lovrenc Arnič, trenutno pa jo hranijo na Društvu slovenskih 
skladateljev (DSS) – iz nje je razvidna prvotna zasnova v dveh dejanjih in nato prečrtan 
naslov drugega dejanja ter posledično njegova razdelitev na drugo in tretje dejanje.23
S predelavo operete v opero se je Foerster očitno želel približati zasnovi slovenske 
nacionalne opere. V ta namen se je odločil za operno formo, torej za uglasbitev govor-
jenih dialogov in posledično nujne spremembe v libretu, opero pa je tudi bolj na gosto 
posul z vrivki slovenske ljudske glasbe. Končna varianta, kakršno poznamo danes os-
taja tako nenavaden križanec: njena struktura se vsaj na zunanji ravni skuša odtegniti 
tradicionalni »številčni« logiki – dogajanje je razdeljeno na prizore, ki jih določajo nas-
topi in odhodi protagonistov, po drugi strani pa v takšno prekomponirano celoto zelo 
jasno vdirajo lahkotne, krajše zaključene enote, v katerih lahko prepoznamo točke iz 
prvotne operete. Foerster svojega dela na glasbeni ravni torej ni spreminjal v globino, 
temveč se je zadovoljil predvsem z dodajanjem, z mašenjem praznih prostorov med 
posameznimi bolj ali manj uspelimi točkami.
19 Prav tam.
20 Laibacher Zeitung, 29. 4. 1872, 691.
21 Prav tam, 692.
22 Ob tem je Foerster tudi spremenil zvrstno oznako: v natisnjeni libreto iz leta 1896, ki se hrani v skladateljevi zapuščini, je Foerster 
prečrtal oznako »lirična-opera« in spremenil zgolj v opera.
23 Borut Smrekar, »Foersterjevi operi«, v Foersterjev zbornik, ur. Edo Škulj (Ljubljana: Družina, 1998), 90.
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Še več pa nam lahko o skladateljevem postopku prirejanja pove fragmentarno 
ohranjena partitura iz ljubljanske glasbene zbirke NUK-a, ki ji doslej predvsem zaradi 
očitne nepopolnosti (ohranjenih je 91 strani od najbrž čez 400 strani – finale se prič-
ne na strani 380, nadaljnje strani pa manjkajo) ni bilo posvečeno dovolj pozornosti. V 
tej partituri najbolj begajo prve strani, na katerih je naznačeno, katere naj bi bile toč-
ke, v katere je posegel Züngl, in katere so tiste, pri katerih je ostalo ohranjeno besedi-
lo Pesjakove. Za začetek bega razdelitev na točke: partitura na prvih straneh prinaša 
tudi seznam osemnajstih točk (gl. Slika 3). Možen bi bil pomislek, da gre v primeru 
fragmentarno ohranjenega rokopisa morda za izgubljeno partituro operetne verzije 
in da so na krstni izvedbi leta 1872 šest točk morda izpustili, toda proti temu govori 
zelo jasna navedba Zünglovih posegov in nato še bolj jasno datum, zapisan na koncu 
strani: »1. leden 1876« (gl. Slika 2).
Slika 1: Popravljena originalna partitura operne verzije Gorenjskega slavčka iz leta 1896.
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Slika 2: Notranja stran fragmentarno ohranjene partiture Gorenjskega slavčka z 
označbo avtorstva libreta in datumom (1876).
Slika 3: Seznam osemnajstih točk iz fragmentarno ohranjene partiture (NUK).
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Natančno branje letnice nam razkriva, da je Foerster prvo operno varianto pripravil 
že dvajset let prej, kot smo bili prepričani do sedaj, da torej nimamo opravka samo z 
dvema variantama – operetno, razdeljno na točke in operno, razdeljeno na prizore – 
temveč še s tretjo, »vmesno«: operno, razdeljeno na točke.
Še bolj zanimivo se zdi primerjanje fragmentarno ohranjene partiture s končno 
verzijo, ki sta jo našla Neubauer in Arnič. Izkaže se, da je leta 1984 najdena partitura 
očitno zlepljena iz »nove« plasti in delov starejše verzije, in sicer prav iz verzije iz leta 
1876, saj je ob začetkih nekaterih prizorov še vidna številka »stare« verzije (gl. Slika 
4), o »dvojnosti« pa pričajo tudi kvaliteta papirja in številna mesta, na katerih je nad 
slovenskim besedilom zapisana češka varianta (gre za Zünglovo besedilo), vendar pa 
lahko tak prevod sredi stavka ponikne in se sredi stavka nekaj strani kasneje vrne, kar 
dodatno priča o tem, da je ohranjena partitura sestavljena kot »lepljenka«, kar je bil oči-
tno Foersterjev način dela in razmišljanja – podobno je »sestavljena« tudi skladateljeva 
druga opera, Dom in rod. Fragmentarnost partiture z letnico 1876, ki jo hrani NUK, 
je preprosta posledica tega, da je nekatere dele skladatelj iz nje iztrgal in jih umestil v 
končno varianto iz leta 1896.
Slika 4: Prečrtana številka 4 znotraj 4. prizora 1. dela Gorenjskega slavčka, ki daje ve-
deti, da je skladatelj točko prevzel iz starejše verzije opere (1876).
Primerjava operetne in obeh opernih variant (1876 in 1896) – gl. Tab. 1 – kaže po-
stopno širjenje operne forme, kar pa je povezano predvsem z dodajanjem, prekompo-
niranjem sprva govorjenih dialogov. Očiten postane zvečan delež nacionalnih »točk« 
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(priredb ljudskih pesmi), v zadnji varianti pa tudi želja po razpustitvi zaporedja točk, 
torej želja po »novem genreu«, ki pa ni uresničena dosledno, temveč zgolj prividno. Kot 
najbolj težavno se je izkazalo iskanje pravega ravnotežja v zadnjem delu/dejanju, ki je 
očitno predolgo in po »obsodbi« Chansonetta brez prave dramatične substance, ki jo 
je skušal skladatelj ob pomoči slavnega libretista razrešiti z večjim deležom nacionalne 
glasbene »substance«. 
opereta (1872) opera (1876) opera (1896)
točka naslov dejanje točka naslov del prizor naslov
Uvertura I. Uvertura I. Uvertura
7. Zbor 
deželanov
1. Moški zbor 1. Moški zbor 
(»Gorenjci, 
Gorenjci!«)
2. Franjo, Lovro
1. Arija Franja 2. Tenor solo 3. Franjo (»Veselje 
in radost«)
2. Arijeta Minke v 
B-duru
3. Sopran solo 4. Minka, Franjo
3. Dvospev 
Minke in 
Franja
4. Duet
5. Chansonette, 
Nino, Franjo
5. Tercet 6. Chansonette, 
Krčmar, 
Dekleta
II. 1. Ninon, 
Chansonette, 
Krčmar
8. Komični 
četverospev
6. Kvartet 2. prejšnji, 
Štrukelj, Rajdelj 
(kvartet in 
kuplet Ninon)
4. Arija Minke v 
G-duru
7. Arija Minke v 
G-duru
3. Chasonette, 
Ninon, Minka, 
Krčmar
5. Arija 
Chansonetta v 
Es-duru
8. Bariton solo 4. prejšnji, Majda
6. Peterospev 9. Kvintet in 
Finale I
5. prejšnji, Franjo, 
Lobro, Štrukelj, 
Rajdelj
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opereta (1872) opera (1876) opera (1896)
točka naslov dejanje točka naslov del prizor naslov
II. 10. Zbor III. 1. Žetvenjsko 
praznovanje 
(niz ljudskih 
pesmi)
11. Tercet 2. Lovro, Rajdelj, 
Štrukelj
12. Duet 3. Majda, Minka
13. Tenor solo 4. prejšnji, Franjo
14. Ansambel 5. Chansonette, 
Ninon, Krčmar, 
Kmetje (scena 
sojenja)
6. Majda, Minka, 
Franjo, Lovro
7. Franjo, Krčmar
10. Lovrova 
napitnica
15. Tenor solo z 
zborom
8. Chansonette, 
Ninon, Vaščani, 
Franjo16. 
(7.)
Sopran solo
11. Arijeta Minke v 
E-duru
17. Sopran solo 9. Minka, Majda
9. Ave Marija 18. Zbor 10. celoten 
ansambel12. Lovrova 
napitnica 
(ponovitev)
15. Tenor solo z 
zborom
Tabela 1: Primerjava strukture operetne verzije (1872) in obeh opernih verzij (1876 in 
1896). Osenčena polja v verziji iz leta 1876 označujejo točke, za katera je nov libreto 
prispeval E. Züngl.24
Foerster je pri razširjanju operete (1871) v opero (1876) in nato tudi te prve operne 
verzije v drugo (1896) ohranil vseh prvotnih 12 oz. 18 točk, ki jih je integriral v širšo pre-
komponirano operno zasnovo. Zato je operna varianta nenavadno neuravnotežena: v 
niz prekomponiranih dialogov in krajših arioznih izmikov, ki se žele v svoji ambiciozni 
zasnovi jasno izmakniti zvezam z lažjim žanrom in s katerimi želi skladatelj doseči ob-
čutek, da »vsaka oseba govori tako, kot ji pristoji«25 (zanimiv primer tega je nekaj ponav-
ljajočih se motivičnih drobcev, ki spremljajo Krčmarjeve nastope), so vključene prvotne 
24 Pri sklepanju na razvrstitev točk v originalni opereti se več pomislekov odpira predvsem v zvezi z »Zborom deželanov« (7. 
točka) in ansamblom (8. točka), vendar nas navedba tonalitete v sočasni kritiki (D-dur) navaja k temu, da ne gre za zborovsko 
sceno iz začetka III. dejanje verzije iz leta 1896, temveč uvodni zbor, v primeru 8. točke pa gre za »komični četverospev«, ki ga 
je skladatelj premestil iz drugega dejanja libreta Pesjakove v prvo dejanje kot številko 6.
25 I. Cankar, nav. delo, 41.
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operetno-igrive točke, heterogenost pa samo še poglabljajo nacionalno-ljudske scene, 
kot je na primer veliki zborovski uvod v 3. dejanje z nizom slovenskih ljudskih napevov. 
Že Matija Bravničar je smiselno zapisal, da je »pri predelavi iz operetne oblike v operno 
leta 1896. skladatelj oblekel prozo v glasbeni recitativ s preludirajočo glasbo, orgeljskega 
značaja in s tem razbil stilno enotnost prvotne zasnove.«26 Izvornim šaljivim podtonom, 
deloma pomešanim z nekaj »domačijske« nostalgije, je skladatelj očitno hotel dodati bolj 
»resno«, socialno noto – Minka bi morala domovino zapustiti zaradi nevzdržnih socialnih 
pogojev27 – in nacionalne poudarke, pri čemer, kot je to smiselno spoznal Vlado Kotnik,
provincialno kranjsko flirtanje s pariškim kozmopolitzmom lahko […] razumemo 
tudi kot retrogradni lokalni obračun s preteklo dolgotrajno habsburško dominacijo. 
Izdatna naslonitev na sicer geografsko in zgodovinsko bolj oddaljeno francosko 
kulturo in pomenljivo umanjkanje jasne reference na cesarski Dunaj ali prisotnost 
nemške kulture je bilo artistično utelešenje zgodovinskih pretenzij tedanjih slovenskih 
intelektualnih elit, da oblikujejo avtonomno slovensko tradicijo in jo odmaknejo od 
avstrijskih oz. nemških vplivov.28
Prav zaradi takšnih neskladij je bila recepcija operne variante vpeta v mučne pre-
delave, ki so po eni strani poudarjale izstopajoč nacionalni status Foersterjevega dela, 
obenem pa so tiho priznavale operno-dramaturške omejitve dela, za katero se je povrhu 
vsega zdelo, da niti nacionalne substance ne izraža v dovoljšnji meri, saj so predelave kot 
po pravilu dodajale »nacionalne« točke, torej ljudske napeve. Če je kritik Julius Ritter von 
Ohm—Januschowsky še lucidno spoznal, da Foerster v svoji operi ponuja dovolj možnos-
ti »za nabiranje dišečih rož, a se hkrati izogiba vzpenjanju na višave, ki bi stale v nasprotju 
z dogajanjem in da hkrati ne zamudi priložnosti, da se ne bi izkazal kot mojster kontra-
punkta, kadar je to potrebno«,29 so kasnejši predelovalci do konca izmaličili prav to krhko 
ravnotežje. Tako sta Karel Jeraj (1874–1951) in Osip Šest (1893–1962) začutila dramatur-
ško in glasbeno neučinkovito mesta, zato sta leta 1922 spremenila zaključke dejanj, vlogo 
Ninon sta zaupala koloraturnemu sopranu (prej mezzosopran), namesto Minkine arije 
(v opereti št. 4), ki ga je imel ob prvi verziji kritik Laibacher Zeitung še za vrhunec dela,30 
vložila ljudsko pesem »Goreči ogenj brez plamena«. Podobno visoko oceno bi si zaslužila 
točka tudi v operni verziji (v klavirskem izvlečku jo najdemo kot tretji del tretjega prizora 
po recitativu in duetu Krčmarja in Chansonetta). Morda v tej nenavadni menjavi, ki se 
je obdržala vse do današnjih dni, odmeva občutek dramaturške nelogičnosti – Minka, 
kmečko dekle ne more prepevati razvite arije, temveč naj tujca navduši z lepo zapetim 
ljudskim napevom –, toda še bolj se zdi, da so prirejevalci skušali vsako najmanjšo prilož-
nost izkoristiti za dodajanje ljudskega gradiva.
26 Matija Bravničar, »Gorenjski slavček«, Gledališki list Narodnega gledališča v Ljubljani št. 5 (1937/38): 44.
27 Vladmir Karbusicky, »Gorenjski slavček – Propad med domovino in tujino«, v Foersterjev zbornik (Ljubljana: Družina, 1998), 105.
28 Vlado Kotnik, Operno občinstvo v Ljubljani. Vzpon in padec neke urbane socializacije v letih 1660–2010 (Koper: Univerzitetna 
založba Annales, 2012), 145.
29 Laibacher Zeitung, 20. 12. 1896, 2508. »Foersters Musik wirkt auf die Empfindung und den Verstand, in seiner Op. gibt es duftige 
Blumen zu pflücken, er vermeidet es, Höhen zu erklimmen, die im Wiederspruche mit der Handlung stünden, er verabsäumt 
es jedoch nicht, den ernsten Meister des Kontrapunkt hervorzukehren, wo es not tut.«
30 Laibacher Zeitung, 29. 4. 1872.
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Kljub »uspešni« priredbi – gotovo je navdušila številne poslušalce, čeprav močno 
maliči Foersterjev izvirnik – so potrebo po spremembah čutili tudi kasneje. Tako se 
je partiture kar dvakrat lotil Mirko Polič (1890–1951): najprej leta 1929 in nato v pove-
zavi z Josipom Vidmarjem, ki je spreminjal libreto, tudi leta 1937. Najbolj je razkrivala 
slovenske »mokre sanje« po »pravi« nacionalni operi prav slednja varianta – iz »lirično 
komične opere klasično romantičnega značaja« je tako po Ukmarjevem mnenju nas-
tala »pompozna, velika nacionalna opera«,31 še veliko bolj slikovit in direkten pa je bil 
v svojem kritičnem zapisu Fran Govekar: »Foerster in Pesjakova sta bila postavila pred 
nas v skromni, a lirični narodni majoliki srčkan gorenjski pušelc z roženkravtom, naglji 
in rožmarinom, Polič in Vidmar pa v paradni vazi poleg naših poljskih rožic pompozen 
buke dragocenih, tudi tujerodnih svetk.«32 Toda tudi upravičena kritična spoznanja 
niso zaustavila stampeda priredb, ki so zaznamovale tudi predstave po drugi svetovni 
vojni vse do zadnje (2012/13, režija Vito Taufer), ki je sicer skušala dekonstruirati prav 
nacionalno esenco opere, a je hkrati ostala zavezana praktično vsem kasnejšim vriv-
kom in maličenjem, v katerih odmeva predvsem neskončna želja po slovenski nacio-
nalni operi, ki pa je očitno ni oz. je v večnem »iskanju« in prirejanju.
Še najbolj bi o Slavčku kot nacionalni operi pričali vplivi, ki jih je imelo skladate-
ljevo delo na kasnejše operne ali skladateljske rodove. V tem pogledu je precej nena-
vadna predvsem primerjava med melodično zasnovo Franjove arije »Veselje in radost« 
(v opereti št. 1, v operni varianti iz leta 1896 3. prizor), ki ji je v melodičnem pogledu 
(»gorato« vzdigovanje in spuščanje) precej podoben znani moški zbor »Oj, Triglav, moj 
dom« (napisan 1896, izdan 1900 v Slovenski pesmarici II) Jakoba Aljaža (1845–1927). 
Podobnost še bolj bije v oči, ker besedilo v obeh primerih v središče postavlja Triglav 
kot simbol domovine, vendar pa ni mogoče dokončno potrditi, ali gre za Aljaževo alu-
zijo na Foersterjevo delo ali za slučajno motivično podobnost.
Primer 1: Primerjava melodične linije Franjeve arije »Veselje in radost« iz Foersterjeve-
ga Gorenjskega slavčka in moškega zbora »Oj, Triglav, moj dom« J. Aljaža.
Zanimivo je, da je tudi drugo Foersterjevo opero zaznamovalo podobno spremi-
njanje žanra in oblike. Leta 1890 je namreč napisal scensko glasbo za »igrokaz« Materin 
blagoslov ali Nova Chonchon Gustava Lemoina (1802–1885, v slovenščino ga je preve-
del Josip Cimperman; na slovenskih odrih je bila igra uprizorjena najprej leta 1876 z 
glasbo Antona Stöckla in nato leta 1891 s Foersterjevo »opremo«), na podlagi katerega 
31 Vilko Ukmar, »Foerster—Polič: Gorenjski slavček«, Slovenec, 25. 11. 1937.
32 Fran Govekar, »Novo predelani ‘Gorenjski slavček’«, Slovenski narod, 22. 11. 1937, 3.
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sta na začetku dvajsetih let sodni svetnik dr. Fran Mohorič in zdravnik primarij dr. Fran 
Göstl ustvarila operni libreto z naslovom Dom in rod. Skladatelj, zdaj že star več kot 
80 let, je prekomponirano operno formo tako zopet ustvaril na ta način, da je v celoto 
umestil že prej obstoječe točke iz scenske glasbe, zaradi česar smo priča podobni ne-
homogenosti kot v Slavčku. Nenavadni postopek dela izkazujeta tudi klavirski izvleček 
in partitura. Prvi nosi datum »avgust 1921« in je nastal pred partituro (na tej je datum: 
Novo Mesto, 19.2.1923), v njem pa niso zaobjete točke iz scenske glasbe, temveč le 
naznačene s številkami, kar pomeni, da je skladatelj le dokomponiral »okolico« posa-
meznih točk, nato pa celoto orkestriral. Opera ni bilo nikoli izvedena, pri čemer je 
»strah« gledališč mogoče razumeti. Vsebina podobno kot Slavček v ospredje postavlja 
problem socialnega izgnanstva (najbrž je slednje osebno zadevalo skladatelja, ki je sam 
odšel iz rodne Češke s trebuhom za kruhom), toda »domačijski« milje se tokrat križa s 
pobožnjakarskim tonom in velikoopernim svetom pariške markize. Oblikovno skladba 
razpada v dolge nize ariosov, ki zelo redko preidejo v res prave dramatične recitative, 
takšne struktura pa je tem bolj problematična, ker so v melodičnem pogledu pevske 
partije izrazito kratkosapne in melodično neinventivne. Skladatelj sam je takšno formo 
ponovno skušal opravičiti s poskusom, da bi vsakega protagonista glasbeno določil s 
posebnim »tonom«, na kar opozarja skladateljev zapis v klavirskim izvlečku: »Recitova-
nje mnogih stavkov na enem tonu iste harmonije – češ, da gre hitreje – je zamenjeno z 
melodičnimi značilnimi izrazi; na nekatere posebno značilne opozarja rudeča črtica.« 
Slika 5: Z rdečo črtico naznačeno melodično mesto (v sliki obkroženo, obkrožil G. P.), 
ki naj bi zaznamovalo specifičen melodični izraz.
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Toda takšni kratki melodični vzgibi (gl. Slika 5) so tako neizraziti, da si jih je nemogoče 
zapomniti in z njimi povezati specifični karakter, protagonista ali situacijo.
* * *
Slovenska operna ustvarjalnost v 19. stoletju je bila torej vse od začetkov gledaliških 
vzpodbud – formiranja Slovenskega društva in njegovih želja po slovenskem gledali-
škem delu – pa vse do prvega desetletja 20. stoletja, ko so si slovenski skladatelji (še 
vedno po večini amaterji in ne poklicni umetniki) skladateljska in estetska obzorja širili 
na študiju v tujini, trdno vpeta v proces narodne prebuje, torej v vzpostavljanje nacio-
nalnega opernega gledališča in iskanje nacionalne opere. V tem pogledu se domača 
prizadevanja niso veliko razlikovala od tistih pri nekaterih drugih evropskih narodih, ki 
so v 19. stoletju podobno iskali lastno nacionalno identifikacijo in posledično tudi dr-
žavno in nacionalno neodvisnost. Toda končni rezultati so bili v marsičem le drugačni, 
predvsem v kvalitativnem pogledu, deloma tudi v kvantitativnem, najbolj pa bode v oči 
dejstvo, da med slovenskimi opernimi deli obravnavanega obdobja vendarle zaman iš-
čemo delo, ki bi si v recepcijskem smislu priborilo neizpodbiten status nacionalnega 
dela. Razloge za to gre iskati predvsem v slabše razviti glasbeno-gledališki ustvarjalni 
tradiciji, zaradi odsotnosti katere je bilo onemogočeno direktno navezovanje ali prese-
ganje tradicije. Kvaliteta gostujočih opernih družin v ljubljanskem Stanovskem gledali-
šču ni bila vedno enako visoka, saj je bilo gledališče v zelo slabem finančnem položa-
ju, slabšem kot drugod po Avstroogrski,33 na celem slovenskem ozemlju se je operna 
dejavnost razvijala večinoma samo v Ljubljani – prvo uprizoritev celotnega opernega 
dela zabeležimo v Mariboru šele leta 1843, ko domači diletanti izvedejo Normo34 –, 
močno pa je kolesje opernega pogona zaznamovalo tudi dejstvo, da nismo premogli 
domačega visokega plemstva ne veliko bogatega meščanstva, gonilne gledališke sile. 
Zato so prebujajoče se romantične želje rodile številne poizkuse nacionalnih oper, ki 
imajo gotovo pomembno vrednost v kontekstu zviševanja narodne samozavesti in jih 
je kot take izjemno pozitivno sprejela tudi sočasna kritika, nimajo pa širših ali ambici-
oznejših umetniških zasnov, zato se dela iz tega časa niso ohranila na opernih odrih.
Takšno tipično razpetost med potrebo po nacionalnem, ki je zaobšla višje umetni-
ške kriterije, izkazuje tudi Foersterjev Gorenjski slavček, opera, ki se jo je največkrat 
skušalo razglasiti za slovensko nacionalno opero. A vsaka nova obuditev dela se je za-
čela najprej s predelavo, ki niti ni detektirala zgolj dramaturških in glasbeno-tehničnih 
slabosti, temveč je bila v enaki meri zaposlena z umeščanjem vedno novih in novih 
vrivkov slovenskega nacionalnega blaga (pesmi »Goreči ogenj brez plamena«, »Vsi so 
prihajali«, potrkan ples), kar pomeni, da Foerster že v izhodišču ni bil dovolj naciona-
len ali še drugače: da je svojo vrednost ohranjal le, v kolikor se ga je na vso silo, tudi z 
maličenjem originala, potiskalo v naročje nacionalne opere. Novo odkritje, »vmesne« 
verzije opere iz leta 1876 nam daje vpogled v skladateljev proces komponiranja in tudi 
spreminjanja pogleda na operno formo – ta je šel po eni strani vštric s sodobnimi 
33 Prim. Jože Sivec, Opera v Stanovskem gledališču v Ljubljani od leta 1790 do 1861 (Ljubljana: Slovenska matica, 1971).
34 Prim. Manica Špendal, »Glasbene predstave na odru mariborskega gledališča od leta 1785 do 1861« (magisterij, Univerza v 
Ljubljani, 1971).
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trendi in je skušal omajati staro številčno strukturo, po drugi strani pa je bil močno pre-
žet z idejo nacionalne opere. Posledica teh spreminjanj je močno heterogena končna 
verzija, ki ni ne opereta, ne prava glasbena drama (ostaline prvotnih točk so močno 
otipljive), ne recepcijsko utrjena nacionalna opera (nacionalne točke se je venomer 
še dodajalo). Toda prav takšna heterogenost Gorenjskega slavčka še najbolj določno 
pomika v dotik s podobnimi nacionalnimi križanci 19. stoletja, ki so zaznamovali pred-
vsem nacije, ki so živele na obrobju ali v senci velikih, »zgodovinskih« narodov.
SUMMARY
The 19th century saw the birth of national operas: 
new buildings, where the operas were presented 
in vernacular, and the emergence of the new genre 
of opera, which was obliged to draw its topics from 
national histories of »emerging« European nations. 
During this period, the Slovene opera institution 
was also established; but more problems are con-
nected with the genre of national opera. Among 
Slovenian operas of 19th century, Anton Foerster’s 
Gorenjski slavček seems to be closest to this genre. 
Foerster’s opera has a complicated genesis: at first, 
the composer wrote the operetta version and more 
than twenty years later also the through-composed 
opera version. But detailed analysis of the preser-
ved sources discovered the possibility that Foerster 
conceived the opera version much earlier, namely 
only two years after the completion of operetta. 
The final version is a kind of collage of the earlier 
opera version, making precisely this fact the biggest 
aesthetical problem of the score, which seems to 
be somehow glued together: closed numbers are 
followed by free recitative without clear dramatur-
gical logic. Foerster used the same compositional 
method also in his second opera Materin blagoslov 
ali Nova Chonchon.
